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I. 


Porträtdarſtellungen Michelangelos. 


Rubens und van Dyck, Tizian, Lionardo und 
Raffael, alle haben ſie uns mit ihrem künſtleriſchen 
Vermächtnis auch ein Bild ihrer äußeren Erſcheinung 
hinterlaſſen. Ja, von Rembrandt beſitzen wir in 
Zeichnungen, Radierungen und Gemälden mehr als 
hundert Selbſtporträts. Nur Michelangelo haßte es, 
wie uns Vaſari erzählt, nach der Natur zu porträtie— 
ren. Er mußte ſich dem Machtgebot Julius II. fügen, 
als er die Bronzeſtatue des Rovere-Papſtes in 
Bologna goß, er hat auch einmal ſeinen Herzens— 
freund, Tommaſo Cavalieri, auf einem vielbewunder— 
ten Karton in antiker Gewandung gezeichnet, aber 
dieſe Ausnahmen beſtätigen nur die Regel. Als 
Clemens VII. den beiden vorzeitig dahingerafften 
Medici⸗Fürſten, Giuliano und Lorenzo, in der 
Sakriſtei von San Lorenzo die herrlichſten Grab— 
monumente errichten ließ, welche Italien beſitzt, 
ſchuf Michelangelo die Bilder der beiden „Capitani“ 
ohne jeden porträthaften Zug. Und mit der kühlen 
Erklärung: „Nach tauſend Jahren würde doch niemand 
mehr wiſſen, wie dieſe Prinzen ausgeſehen“, mußten 
ſich vorlaute Frageſteller zufrieden geben. 

Man wird ſich alſo nicht wundern, zu vernehmen, 
daß keins der ſogenannten Selbſtporträts Michel— 
angelos in öffentlichen und Privatſammlungen dieſen 
Namen verdient. Erſt in ſpäteſten Lebensjahren, 
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als er für ſein eigenes Grabmal eine Kreuzabnahme 
meißelte, prägte der Meiſter dem Bilde eines Greiſes, 
welcher den Leichnam Chriſti ſanft in die Arme der 
Mutter gleiten läßt, die eigenen Züge auf, aber auch 
hier noch hat er das individuell beſchränkte zu ver- 
allgemeinern geſucht. 


Authentiſche Jugendporträts Michelangelos hat es 
nie gegeben, ja nicht einmal aus ſeinen reifen Mannes⸗ 
jahren beſitzen wir beglaubigte Bildniſſe. Zwar ge— 
lang es Giuliano Bugiardini einmal, durch ſeine 
luſtigen Späße den Jugendfreund zwei Stunden vor 
ſeiner Staffelei feſtzuhalten, aber gerade dies Porträt, 
welches der wenig begabte Künſtler mit großer Müh⸗ 
ſal — wir wiſſen nicht wann — vollendete, läßt ſich 
heute nicht mehr mit Sicherheit beſtimmen. Ein 
großer Teil der Porträtdarſtellungen Michelangelos, 
welche in den Uffizien, in der Caſa Buonarroti, in 
der Capitoliniſchen Gemäldeſammlung und in den 
Privatgalerien Englands und Frankreichs bewahrt 
werden, geht auf dies Gemälde Bugiardinis oder auf 
ein gleichfalls unbeſtimmbares Porträt des Jacopo del 
Conte zurück. Aber die dankenswerte Aufgabe, alle 
dieſe Bildniſſe zu ſammeln und kritiſch zu ſichten, hat 
bis heute noch niemand unternommen. 


Vaſari, Michelangelos glühender Verehrer und 
älteſter Biograph, darf auch den Ruhm beanſpruchen, 
eins der früheſten erhaltenen Porträts ſeines Helden in 
einem großen Freskogemälde der Cancelleria in Rom 
hinterlaſſen zu haben. Das ſehr lebendig aufgefaßte 
Bild läßt ſich zeitlich genau auf das Jahr 1546 
beſtimmen; Michelangelo war damals alſo bereits 
zweiundſiebzig Jahre alt. Gleichzeitig entſtand der 
berühmteſte von den etwa zwanzig Porträtſtichen 
Buonarrotis von der Hand des Giulio Bonaſone. 
Aelter vielleicht, aber undatierbar, iſt die feine, bis 
heute wenig beachtete Federzeichnung des Bologneſen 
Paſſarotti im Großherzoglichen Schloß zu Weimar. 
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Erſt durch das Jüngſte Gericht in der Palajt- 
kapelle der Päpſte wurde der Name Michelangelos 
in ganz Italien und weit in der Welt bekannt. 
Auf ſeiner großen Kopie des Weltgerichtes, heute in 
Neapel, brachte Marcello Venuſti ſchon im Jahre 1549 
das Porträt Michelangelos an, und dasſelbe taten faſt 
alle ſpäteren, welche das gewaltige Freskogemälde 
geſtochen haben. Auf dieſen Stichen erſcheint des 
Meiſters Bild faſt regelmäßig in einem Medaillon 
mit einem merkwürdig großen Filzhut auf dem Kopf, 
uralt und mit faſt verſteinerten Zügen. Auch 
Daniello da Volterras Bildnis in S. Trinita dei 
Monti ſtellt den Allverehrten im ſpäteſten Greijen- 
alter dar. Michelangelo nimmt hier knieend mit den 
Apoſteln an der Viſion der Himmelfahrt Mariä teil. 
Das Fresko iſt arg zerſtört, aber auch durch den 
trüben Schleier, den die Zeit um dieſes Bild ge— 
woben hat, erkennen wir noch die liebevolle Sorgfalt 
des dankbaren Schülers, welcher den verwitterten 
Zügen des Meiſters die tiefe Schwermut des Alters 
aufgeprägt hat. Daniello da Volterra und Leone 
Leoni, die zu den Wenigen gehörten, die Michel— 
angelo in ſpäten Lebensjahren ſeines vertrauteſten 
Umganges gewürdigt hat, haben ſich in die dankbare 
Aufgabe geteilt, nach dem Tode des Meiſters ſein 
Bild in unvergänglichem Erz der Nachwelt zu er— 
halten. Leone Leoni entwarf ſchon zu Lebzeiten 
Michelangelos ein kleines, noch heute in London er— 
haltenes Wachsmodell für eine Medaille, die in Silber 
und Bronze geprägt worden iſt. Dem Daniello 
da Volterra fiel der glänzendere Auftrag des Neffen 
Buonarrotis, Lionardo, zu, die Bronzebüſte ſeines 
Oheims auszuführen. Dieſes Erzbild hat ſich in 
achtfacher Replik erhalten. Die beſten Exemplare be- 
ſitzen das Capitoliniſche Muſeum und die Galleria 
Nazionale zu Florenz. Der letzte Diener Michel- 
angelos, Antonio del Franceſe, ſchenkte das Floren⸗ 
tiner Exemplar im Jahre 1570 an den Herzog von 
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Urbino, aus deſſen Nachlaß es in den Beſitz der 
Medici gelangte. 


II. 
Jugendwerke. 


Betrachten wir die älteren Zeichnungen Michel- 
angelos, welche alle aufs ſorgfältigſte in ſogenannter 
Kreuzſtrichmanier mit der Feder ausgeführt ſind, ſo 
werden wir hier über ſeine Anfänge als Künſtler 
am ſchnellſten belehrt. Wir ſehen, wie er offenen Sin⸗ 
nes und mit großen Augen durch die Straßen und 
Plätze ſeiner Vaterſtadt wanderte, welche Ghiberti, 
Brunelleschi, Donatello und ſo viele andere mit ihren 
Meiſterwerken geſchmückt hatten. In der Werkſtatt 
Ghirlandajos übte er zuerſt die Technik des Zeichnens 
und Malens, am liebſten aber kopierte er in den 
Florentiner Kirchen die Fresken der großen alten 
Meiſter, eines Giotto, eines Maſaccio. Dann führte 
ihn ein freundlicher Stern in den Garten von San 
Marco. Der alte Bertoldo, Donatellos letzter 
Schüler, weihte ihn in die Geheimniſſe der Bildhauer- 
kunſt ein und vermittelte ihm zugleich das Verſtänd⸗ 
nis der ſtillen, geheimnisvollen Schönheit antiker 
Kunſt. Seltſames Phänomen! So ſtark war die 
Individualität des Knaben, daß ſie ſchon in ſeinem 
früheſten erhaltenen Jugendwerk aus dieſen mannig⸗ 
fachen Bildungselementen etwas ganz ſelbſtändiges 
zu ſchaffen vermochte. 

Als er die „Madonna an der Treppe“ arbeitete, 
war Michelangelo wahrſcheinlich erſt ſechzehn Jahre 
alt. Unzählige Madonnenbilder ſchmückten damals 
die Straßen, Kirchen und Paläſte von Florenz, aber 
keins läßt ſich dieſem Flachrelief der Caſa Buonarroti 
vergleichen. Bei den älteren Meiſtern ſcharen ſich 
Engel und Heilige um die thronende Jungfrau. Hier 
ſitzt eine hohe, einſame, ſinnende Frau auf einem 
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Stein an der Straße, ein nacktes, ſchlummerndes 
Knäblein in ihrem Schoß. Kinder ſpielen im Hinter- 
grunde an einer Treppe und verſtärken den Eindruck 
abſichtslos zufälliger Begebenheit. Nur der flache 
Heiligenſchein — der einzige Nimbus, der ſich bei 
den Madonnen Michelangelos nachweiſen läßt — ver— 
rät das Andachtsbild. Auch in der Formengebung 
zeigt ſich noch der Einfluß Donatellos: Das flache 
Relief, die Bildung der Hände, die unruhigen Falten 
verraten ſeinen Einfluß. Sonſt gibt Michelangelo 
ſchon in dieſem Erſtlingswerk ganz fein Eigenſtes. 
Er hat die Himmelskönigin entthront, aber er gibt 
der armen, einſamen Mutter eine geheiligte Würde, 
er hat die zitternde Ahnung einer Prophetin in ihre 
Seele geſenkt. 

Aehnliche Stimmungen ſetzen ſich in der Madonna 
von Brügge und in den Rundreliefs von Florenz und 
London fort, aber auch in der Formenſprache zeigt 
ſich der jugendliche Meiſter ſchon hier jedem fremden 
Einfluß entrückt. Ein eigener machtvoller Stil ge— 
ſtaltet ſich aus, die Bewegungen werden freier, die 
Faltengebung vereinfacht ſich — zum hohen Wollen 
geſellt ſich ſchnell die hohe Kraft. So iſt die Pieta 
von St. Peter, obwohl die erſte Freiſtatue Michel- 
angelos, in mehr als einer Hinſicht ſchon ein Meijter- 
werk. Zwar wirkt die Fülle der Falten, auf welchen 
der tote Körper Chriſti ſo wunderbar weich gebettet 
iſt, noch ziemlich unruhig, und in den Köpfen fehlen 
noch die feineren Accente, die wir z. B. ſchon an der 
Madonna von Brügge bewundern. Aber wie glän- 
zend iſt das ſchwierige Problem dieſer Kompoſition 
gelöſt, wie ergreifend iſt dieſer ſtumme Jammer ohne 
eine Träne. Nur die Bewegung der ausgeſtreckten 
Linken Marias bringt die Hoffnungsloſigkeit ihres 
Schmerzes zum Ausdruck. Man begreift, daß die 
Kapelle der Pietà in St. Peter in dem mächtigen, 
marmorglänzenden Dom die weihevollſte Stätte der 
Andacht iſt. Hier brechen ſich ſelbſt an Feiertagen 
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die lauten Menſchenwogen, die durch die weiten 
Räume hin und her fluten, hier hört man nur 
flüſternde Stimmen, hier ſieht man kniend ſtille Beter 
die Laſt der eigenen Schmerzen zu den Füßen der 
Schmerzensreichen niederlegen. Verglichen mit Wer⸗ 
ken von ſo hohem Ethos, erſcheint die Madonna Doni 
in den Uffizien — Michelangelos einziges beglaubig- 
tes Tafelgemälde — faſt wie ein Experiment. Es ge⸗ 
lüſtete den Künſtler ſchon hier, ſich in wirkungsvollen 
Bewegungskontraſten zu verſuchen, zu prüfen und zu 
zeigen, was er errungen und gelernt. 

Das ſogenannte Relief der Centaurenſchlacht — 
neuerdings richtiger als Kampf des Herakles und 
Eurytion um die Dejanira erklärt — macht uns mit 
den Gedankenkreiſen bekannt, in welche Michelangelo 
am Hof der Medici vor allem durch Polizian ein- 
geweiht worden war. Der Meiſter ſoll in alten Tagen 
dies kleine Relief nicht ohne Wehmut und Bitterkeit 
betrachtet haben. Wie viel mußten ihm ſelbſt ſolche 
Anfänge verſprechen, wie wenig hat er ſich gerade 
als Bildhauer betätigen dürfen! Scheinbar ein wüſtes 
Schlachtgetümmel, auf engſtem Raume zuſammen⸗ 
gedrängt, aber wenn man genauer zuſieht, eine wohl⸗ 
durchdachte Kompoſition mit einer Fülle lebendig be— 
wegter Figuren. Es liegt in dieſem Marmor eigentlich 
ſchon die ganze Herrlichkeit Michelangiolesker Kunſt 
beſchloſſen. Hier ſind bereits die Anfänge eines 
eigenen Reliefſtils ausgeprägt, hier ſchwelgt der 
Künſtler in der unverhüllten Schönheit menſchlicher 
Geſtalt, hier entfaltet er zum erſten Mal in einer 
Fülle von Bewegungsmotiven den ganzen Reichtum 
ſeiner ſchöpferiſchen Phantaſie. 

Die drei Figürchen an der Arca des hl. Domini⸗ 
cus in Bologna erſcheinen in der ruhig fortſchreiten⸗ 
den Entwicklung dieſes mächtigen Geiſtes wie eine 
Epiſode, wie ein vorübergehendes Sichhingeben an 
eine neue künſtleriſche Perſönlichkeit, die ihm in 

Bologna zuerſt entgegentrat. Der Einfluß des Ja⸗ 
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copo della Quercia iſt in dieſen ziemlich plumpen 
Figuren unverkennbar. Er iſt der letzte fremde 
Genius geweſen, dem Michelangelo gehuldigt hat. 

Doch den Bann der Antike vermochte er nicht 
ſo ſchnell zu brechen; er iſt eigentlich niemals ganz 
aus ihrem Zauberkreiſe herausgetreten. Aber nie- 
mals auch hat er ſich ihr ſo völlig hingegeben, 
wie in der Bacchusſtatue im Bargello. Sein eigener 
Geiſt, ſeine eigene Formenſprache ſind hier ganz in 
der Nachahmung der Alten untergegangen. Man 
verſteht es angeſichts dieſer Statue, daß ein kleiner 
Eros, der wenig früher entſtanden war, dem Kardi— 
nal Riario als eine Antike verkauft werden konnte. 
Aber leider iſt dies verlorene Kleinod auch in der 
Turiner Kopie einer Antike nicht wiedergefunden 
worden. Denſelben Gedankenkreiſen entſtammt end- 
lich der Cupido im South Kenſington Muſeum in 
London. Hier iſt auch eins der Lieblingsmotive 
Michelangelos, der erhobene Arm mit der loſe herab— 
fallenden Hand der Antike entlehnt. Aber die kräf— 
tige Muskulatur des ſehnigen Jünglingskörpers, der 
üppige Kranz bewegter Locken, der das Haupt um⸗ 
ſchattet, und endlich die ſcharfen Umrißlinien 
an Augen, Mund und Naſe laſſen erkennen, daß 
Michelangelo hier ſchon in feiner eigenen Yormen- 
ſprache zu uns redet. 

Alle dieſe Merkmale eines ſelbſtändigen Stiles 
begegnen uns noch verſchärft in dem „Giganten“, dem 
volkstümlichſten Marmorbilde in ganz Florenz. Man 
ſpürt den Aufwand von Kraft und Nachdenken, mit 
welchem dies Kunſtwerk geſchaffen wurde. Wie wun⸗ 
derbar iſt dieſer herbe Jünglingskörper modelliert, 
wie ausdrucksvoll ſind die rieſigen Hände gebildet 
mit den geſchwollenen Adern und den knochigen Fin— 
gern, welch' eine Fülle von Jugendkraft und Jugend— 
ſchönheit iſt über dieſen reckenhaften David ausge⸗ 
goſſen! Den Florentinern wurde jetzt auf einmal 
klar, welch' eine unerhörte Schöpferkraft ſie in 
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Michelangelo ihr eigen nannten, und ſie zögerten 
nicht mit ihren Aufträgen. Der David war noch nicht 
vollendet, als Michelangelo ſich ſchon verpflichten 
mußte, zwölf Apoſtel in Marmor, weit über lebens- 
groß, für den Dom von S. Maria del Fiore auszu— 
führen. Der eben geheimnisvoll wie eine Viſion aus 
dem toten Stein ſich losringende Matthäus in der 
Akademie der ſchönen Künſte in Florenz iſt das ein⸗ 
zig erhaltene Fragment dieſes monumentalen Auf⸗ 
trages. Michelangelo brach die kaum begonnene Ar— 
beit ab. Ein Ruf nach Rom entzog ihn für die 
nächſten zehn Jahre ſeiner Vaterſtadt. 


III. 
Die Deckengemälde der Sixtina. 


In Florenz geboren zu werden und in Rom zu 
ſterben — das prieſen die Italiener der Renaiſſance 
als höchſtes Huldgeſchenk des Schickſals. Michel⸗ 
angelo iſt dieſes Glück zu teil geworden. Man möchte 
es die Vorbedingung ſeiner Größe nennen. Nur in 
Rom konnten die Früchte reifen, deren Urſprung 
ebenſo nur am Arno liegen konnte. Als Bildhauer 
wurde er von Papſt Julius II. berufen; als Maler 
hat er ſich endlich in der Sixtina betätigen dürfen, 
nachdem der gewaltige Plan des Julius-Denkmals 
geſcheitert war. Eine ſeltſame Fügung hat es ge⸗ 
wollt, daß wir das mächtigſte Denkmal moderner 
Malerei in ſchier unerreichbarer Höhe über unſern 
Häuptern am flachen Spiegelgewölbe einer Kapelle 
ſuchen müſſen. Von den Qualen, welche Michelangelo 
erduldet, als er hier oben lange Wochen und Monate 
auf dem Rücken liegend malte, zwingt er einen kleinen 
Teil noch heute jedem Beſucher der Sixtiniſchen Ka⸗ 
pelle auf. Ueber dem Eingang der Kapelle begann 
der Meiſter ſein Werk, an der Altarwand hörte er 
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auf. Und gleich beim Eintritt in das Heiligtum, 
zwiefach geweiht durch Kunſt und Kultus, erfaſſen wir 
auch, dank der klaren Dispoſition, mit einem Blick 
das ganze Werk: die lange Reihe der Hiſtorienbilder 
und den herrlichen Kranz der heroiſchen Geſtalten 
der Propheten und Sibyllen, welche ſie umgeben. Das 
ganze Alte Teſtament iſt hier oben an der Decke in 
einem glorreichen Gleichnis verherrlicht worden. Zu⸗ 
nächſt die Mittelbilder können als eine Trilogie ges 
faßt werden: drei Bilder ſchildern die Erſchaffung 
der Welt, drei Bilder die Schöpfung des Menſchen 
und ſeinen Fall, drei Bilder die Macht der Sünde 
und ihre Strafen. Die Vorfahren Chriſti ſetzen die 
Geſchichte Israels in den Stichkappen und Lünetten 
fort; ſie verkörpern das ganze Alte Teſtament von 
Abraham, Iſaak und Jakob bis auf Joſéeph den Gatten 
der Maria. Ueber ihnen walten bald tröſtend und 
mahnend, bald ſinnend und forſchend die Propheten 
und Sibyllen, gleichſam die Perſonifikationen der 
geiſtigen Mächte, denen das auserwählte Volk ſeinen 
Einfluß auf die Weltgeſchichte verdankt. Gottes 
Gnadenbeweiſe an Israel werden in den vier Ecken 
der Kapelle verherrlicht: der Sieg über Goliath, die 
Tötung des Holofernes, die Kreuzigung Hamans und 
das Wunder der ehernen Schlange. 

Die ſchweren Eichenguirlanden, welche zehn Jüng⸗ 
lingspaare mit großen Bronzemedaillons über den 
Niſchen der Propheten und Sibyllen emporhalten, 
ſollten eine Huldigung für den Papſt bedeuten, in 
deſſen Wappen der Eichbaum grünte. Aber im mäch⸗ 
tig dahinrauſchenden Strom dieſer gewaltigen Ar— 
beit ſchwand dem Meiſter allmählich völlig der Sinn 
für das Kleine und Nebenſächliche. Bald werden die 
Guirlanden entweder völlig aufgegeben oder nur noch 
nebenſächlich als Stützpunkte für Bewegungsmotive 
benutzt. Aber immer lauter tönt an der Decke der 
Preis der Herrlichkeit menſchlicher Geſtalt, immer 
ſtrahlender leuchtet uns die Schönheit dieſer Helden⸗ 
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jünglinge entgegen, deren Daſein vielleicht ſchon in 
der Phantaſie des Meiſters Geſtalt gewonnen hatte, 
als er das Julius-Denkmal mit feinen vierzig 
Marmorſtatuen ſchuf. Und wie der Meiſter die phy⸗ 
ſiſche Schönheit des Menſchen in dieſer Schar er⸗ 
leſener Jünglingsgeſtalten verherrlicht hat, ſo preiſt 
er ſeine geiſtigen Errungenſchaften in der Schar der 
Propheten und Sibyllen. Welch' eine verehrungs⸗ 
würdige Verſammlung prieſterlicher Geſtalten, welch' 
ein heroiſches Geſchlecht aus dem Geiſt Geborener hat 
hier der Genius aus dem Nichts erſchaffen! Das 
waren würdige Genoſſen, die ſich der einſame Mann 
in der weltentrückten Stille dieſes Heiligtums er⸗ 
ſchuf. Geiſtesverwandt erſcheinen ſie ihm alle, die 
prophetiſche Delphica, der ſtürmiſche Ezechiel, die 
mürriſche, uralte Cumaea, der forſchende Joel und 
der in tiefes, ſchmerzliches Sinnen verſunkene Jere⸗ 
mias. Die ſchwindelnden Gerüſte der Sixtina wurden 
ihm zum Berge Sinai. Dieſer Schaffensrauſch muß 
wie ein Zwiegeſpräch geweſen ſein mit den ewig 
waltenden Mächten der Gottheit. 

So iſt es nicht von ohngefähr geſchehen, daß 
Michelangelo in den Sixtina-Fresken den Typus Gott 
Vaters in der Kunſt als erſter und als letzter ausge⸗ 
ſtaltet hat. Die Kunſt der folgenden Jahrhunderte 
hat nichts geſchaffen, was ſich an innerem Wert der 
Schöpfung Adams, dem Sündenfall oder dem ſeg⸗ 
nenden Jehovah an die Seite ſtellen ließe. Die Er⸗ 
ſchaffung Adams iſt nicht nur der erhabene Abſchluß 
einer langen Entwickelungsreihe in der Kunſt — 
dieſes wunderbare Gemälde iſt zugleich das tief— 
ſinnigſte Gleichnis jener unſtillbaren Gottesſehnſucht, 
die ſich der Menſch als unverlierbares Gut durch 
Jahrhunderte und Jahrtauſende hindurch gerettet 
hat. Und wer vermöchte ſich das Bild des Allerhalters 
erhabener zu denken, als wie es Michelangelo in ſeiner 
Schilderung des fünften Schöpfungstages verkörpert 
hat? In ſtillem Adlerflug ſchwebt der Ewige mit 
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ausgebreiteten Armen ſegenſpendend über die Erde 
dahin. Iſt in der Schöpfung von Sonne und Mond 
Gott Vater ganz Kraft, Wille und Bewegung, ſo iſt 
er hier das Abbild unendlichen Genügens, die eigent⸗ 
liche Perſonifikation aller Vorſtellungen von Weis⸗ 
heit, Güte und Erbarmen, welche das Geſchöpf mit 
dem Begriff des Schöpfers verbindet. 

Mit einer Note tiefſter Melancholie ſchließt dieſes 
Hohelied auf die Herrlichkeit des Menſchen und der 
ganzen Schöpfung Gottes ab. Schon im Jeremias, 
einer der letzten Prophetengeſtalten, klingt ſie an. 
Der Dichter der Lamentationen, die in der ſtillen 
Woche feierlich und getragen durch die Kapelle klan⸗ 
gen, iſt hier ſo eigenartig und ſo individuell erfaßt, 
daß man ihn als ein Selbſtporträt Michelangelos 
aufgefaßt hat. Aeußerlich angeſehen ſicherlich mit 
Unrecht. Aber ſeine eigene Seele, ſeine tiefſten Ge⸗ 
danken, ſeine geheimſten Schmerzen hat Michelangelo 
in die Bruſt dieſes Propheten verſenkt. Denn je 
mehr er ſich dem Ende näherte, deſto größer wurden 
ſeine Qualen, deſto mehr ſteigerte ſich die Ungeduld 
des Papſtes. Julius II. fühlte ſich ſeit lange dem 
Tode geweiht, aber er wollte die Augen nicht 
ſchließen ohne einen letzten Blick auf Michelangelos 
vollendete Schöpfung. Er glaubte das Uebermenſch— 
liche verlangen zu können, wo die Natur mit ihren 
Gaben ſo verſchwenderiſch geweſen war. In höchſter 
Anſpannung aller Kräfte hat Buonarroti damals oft 
an einem einzigen Tage eine ganze Kompoſition mit 
mehreren Figuren gemalt. Und doch ſpürt man nir⸗ 
gends die Eile, nirgends das Nachlaſſen der künſt⸗ 
leriſchen Kraft. Aber ein dunkler Mantel ſinnender 
Trauer, müder Reſignation breitet ſich über dieſe 
letzten Kompoſitionen des Meiſters aus. Und wenn 
die Vorfahren Chriſti als die Gefangenen Babhlons 
geſchildert werden, jo vermutet man auch hier Ans 
klänge an perſönliche Stimmungen eines Künſtlers, 
der ſelbſt für ſich das Recht in Anſpruch genommen 
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hat, „ſeines Weſens Eigenart in jedem Werk von fich 
zu offenbaren“. 

Die glänzenden Bilder, welche der höchſte Prunk 
des katholiſchen Kultus Jahrhunderte lang in der 
Kapelle Sixtus IV. entfaltet hat, ſind verſunken wie 
Traumgeſtalten, die im Morgenrot verblaſſen. Aber 
das eine große Gleichnis an der Decke iſt geblieben, 
und ſein Einfluß auf vergangene und zukünftige Ge⸗ 
ſchlechter iſt nicht auszudenken. 


IV. 
Das Denkmal Julius II. 


Julius II. hatte in ſeinem Teſtament eine hohe 
Summe zur Ausführung ſeines Grabmals hinter⸗ 
laſſen. Er wollte dem Manne, den er über alles ge⸗ 
ſchätzt, das gegebene Verſprechen halten: er wollte 
aber auch nach ſeinem Tode noch die größte ſchöpfe⸗ 
riſche Kraft Italiens in ſeinen Ruhmesdienſt bannen. 
So belebten ſich wieder in der Phantaſie des Meiſters 
die ſchlummernden Viſionen von Sieg und Ruhm, 
von Ehre und Tugend, die in beſeeltem Marmor prar- 
gend dies Cäſarendenkmal eines Papſtes ſchmücken 
ſollten. Noch einmal bot ihm das Schickſal alle Mög⸗ 
lichkeiten, den großen Traum feiner Jugend zu ver⸗ 
wirklichen. Noch einmal war ihm Gelegenheit ge⸗ 
geben, ſich als der größte Bildhauer in Gegenwart 
und Zukunft zu betätigen. Es wird uns immer ein 
pſychologiſches Rätſel bleiben, warum Michelangelo 
die nächſten Jahre der Freiheit nicht beſſer ausge⸗ 
füllt hat durch bedingungsloſe Hingabe an ein Werk, 
das ſeiner ſo würdig war wie kein anderes. Ein 
Trümmerfeld grandioſer Ruinen iſt das Reſultat un⸗ 
ſäglicher Mühen, nie endenwollenden Verdruſſes, 
immer wieder begonnener und immer wieder abge⸗ 
brochener Arbeit. 

Nur in einer halbzerſtörten Federzeichnung im 
Kupferſtich⸗Kabinett zu Berlin hat ſich noch der 
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mächtige Aufbau des Denkmals erhalten, wie es im 
Jahre 1513 geplant worden iſt. Auf einem reich⸗ 
gegliederten Unterbau, deſſen Geſims antike Hermen 
tragen, deſſen breite Niſchen allegoriſche Figuren 
füllen, iſt eine hohe, offene Grabkapelle aufgebaut. 
Hier betten Engel den toten Hohenprieſter in die 
Gruft; eine Madonna mit dem Kinde ſchwebt zu 
ſeinen Häupten empor. Draußen hält eine Schar 
ſitzender übermächtiger Geſtalten die Totenwacht. Wir 
unterſcheiden links eine Allegorie des beſchaulichen 
Lebens in betender Haltung und rechts gegenüber 
als Symbol des tätigen Lebens eine Statue des 
Moſes. 

Nicht weniger als ſechs ſolcher Figuren wie 
die einzige vollendete Moſesſtatue ſollten auf dem 
Sockel des Denkmals thronen. Man hat behauptet, 
der Heerführer Israels, der wahrſcheinlich un— 
mittelbar nach dem Tode Julius II. entſtand, ſei 
dargeſtellt, wie er im Begriff ſtehe, die Geſetzes— 
tafeln zu zerſchmettern. Man wird aber, von allem 
übrigen abgeſehen, zugeben müſſen, daß wir uns nur 
einen ſtehenden Moſes in dieſer Situation zu denken 
vermögen. Vielleicht hat Michelangelo hier den Moſes 
im letzten großen Augenblick ſeines Lebens ſchildern 
wollen, wie er die zwölf Stämme Israels noch ein— 
mal um ſich ſammelt, um ihnen ſein prophetiſches 
Teſtament zu übergeben. Vielleicht hat er hier über— 
haupt nichts anderes beabſichtigt als die Darſtellung 
einer Allegorie des tätigen Lebens in möglichſt deut— 
licher, eindrucksvoller Sprache. Denn daß es ihm 
auf die Verkörperung dieſes Gedankens im Monu— 
ment des kriegeriſchen Papſtes beſonders ankam, be— 
zeugen nicht nur Vaſari und Condivi; es wird auch 
durch den Umſtand erhärtet, daß der Meiſter nach 
Jahrzehnten noch auf dieſen Gedanken zurückgriff. 
Er meißelte Lea und Rahel als Allegorien des tätigen 
und beſchaulichen Lebens und ließ ſie rechts und 
links von der Moſesſtatue in St. Pietro in Vincoli 
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aufftellen. Der Energie des Herzogs von Urbino tft 
es zu danken, daß Michelangelo wenigſtens noch dieſe 
drei Statuen für das Denkmal lieferte, das ihm im 
Laufe langer trüber Jahre faſt zu einem Gegenſtande 
des Abſcheus und des Entſetzens geworden war. 


Und mit welcher Begeiſterung war einſt der große 
Künſtler in der Vollkraft ſeiner Jahre an dies Werk 
herangetreten! Auf den Statuen von zwei Hermen 
im Louvre und auf der Moſesſtatue in St. Pietro in 
Vincoli ruht noch der volle Glanz des Genius. Hier 
hat die Marmortechnik ſchon jenen Höhepunkt er⸗ 
reicht, der auch in den Medici-Denkmälern nicht mehr 
überſchritten werden konnte, hier iſt der Stil des 
Meiſters in ſeiner ganzen machtvollen Eigenart aus⸗ 
geprägt. Und doch, welche Gegenſätze gerade in dieſen 
Geſtalten, die nahe bei einander dasſelbe Denkmal 
ſchmücten ſollten. Man vergleiche den gewaltigen 
Moſes, dies Urbild heroiſcher Körperkraft, dies Ab⸗ 
bild erfahrungsgeſättigter Weisheit mit der voll⸗ 
endet ſchönen Geſtalt des edelſten Jünglings in der 
rührenden Poſe der ſterbenden Amazone. Dann erſt 
begreift man, daß die Kunſt dieſes Mannes vor keinem 
Problem zurückzuſchrecken brauchte. Er zwingt uns, 
wenn er will, zu bedingungsloſer Hingabe an die 
Herrlichkeit ſeiner Helden, er bannt die Jugend und 
die Schönheit in die Feſſeln des Todes und läßt in 
unſerer Seele die zarteſten Saiten erklingen. 


Vier andere Hermenſtatuen, welche wie halb⸗ 
beſeelte Weſen dem toten Stoff noch nicht ganz ent- 
riſſen ſind, wurden im Giardino Boboli in Florenz 
in eine Grotte eingemauert. Eine Allegorie der 
Tugend, welche das Laſter beſiegt, befindet ſich im 
Bargello, eine gleichfalls Michelangelo zugeſchriebene 
Victoria im Palazzo Aleſſandri zu Florenz. Alle 
dieſe Fragmente bezeichnen die Leidensſtationen einer 
via crucis, deren Opfer Michelangelo teils durch 
eigene, teils durch fremde Schuld geworden iſt. 


Die Medici⸗ Grabmäler. 


Die Sakriſtei von San Lorenzo iſt in der ganzen 
modernen Baugeſchichte vielleicht das einzige Beiſpiel 
einer Monumental-Architektur, welche im Dienſt der 
Plaſtik erfunden und ausgeführt worden iſt. In der 
Innenarchitektur dieſer Kapelle plante Michelangelo 
eine organiſche Verbindung der beiden Schweſter— 
künſte, wie ſie in Italien noch nicht dageweſen war. 
Aber auch hier blieb ihm ſein Unſtern treu. Die 
Sakriſtei von San Lorenzo blieb unvollendet, als 
Michelangelo im Jahre 1535 der Vaterſtadt für immer 
den Rücken kehrte, und alle Verſuche, ihn ſpäter zu 
bewegen, noch einmal ſeine Gedanken auf die Grab— 
kapelle der Mediei zu richten, ſcheiterten an des 
Meiſters unüberwindlicher Abneigung gegen Auf⸗ 
gaben und Verpflichtungen, die er einmal aus der 
Hand gegeben hatte. 

Erſt nachdem der Plan aufgegeben war, auch 
den beiden Medici-Päpften, Leo und Clemens, in 
San Lorenzo ein Denkmal zu ſetzen, konnte es ge— 
lingen, über den gegebenen Raum klar zu dispo⸗ 
nieren. Ein großes Doppelgrab gegenüber dem Altar 
ſollte die Gebeine der Magnifici, Lorenzo und Giu- 
liano, aufnehmen; zur Rechten und zur Linken 
wurden die Grabmäler der jüngſt verſtorbenen Medici 
angeordnet, Giulianos, des Herzogs von Nemours, 
und Lorenzos, des Herzogs von Urbino. Das Monu- 
ment der Magnifici iſt wohl angefangen, aber nie— 
mals vollendet worden. Heute bezeichnen drei Sta⸗ 
tuen auf hohem Unterbau die Stätte, die ihre Ge— 
beine umſchließt. Die Schutzheiligen des Hauſes, Cos⸗ 
mas und Damianus, wurden von Montorſoli und 
Raffaello da Montelupo nach Modellen des Meiſters 
ausgeführt. Nur die unvollendete Madonna hat 
Michelangelo ſelbſt gearbeitet. Ihre Schönheit machte 
ſie bald in Florenz zum Gegenſtand einer rührenden 
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Legende. Man erzählte ſich, die Himmelskönigin 
ſelbſt ſei dem Künſtler in ſeiner Werkſtatt erſchienen, 
um ihm für dieſe Statue Modell zu ſtehen. 

Dem chriſtlichen Vorſtellungskreiſe alſo ſollte der 
Schmuck für das Denkmal der Magnifici entlehnt 
werden. Die Madonnenſtatue, die Schutzheiligen 
deuten an, daß Michelangelo hier den Boden der Tra- 
dition nicht verlaſſen wollte. Anders ſteht es mit den 
Monumenten der beiden Herzöge. Wie wir ſie heute 
vor uns ſehen, jo waren fie geplant, nur hielt Michel- 
angelo noch bis zuletzt an der Idee der Flußgötter 
feſt, welche neben den Sarkophagſockel rechts und 
links auf der Erde liegen ſollten. Die urſprünglich 
geplanten Statuen in den ſpäter abgeflachten Niſchen 
rechts und links von den Herzögen ſcheint er ſchon 
früher aufgegeben zu haben. Aber er ging nach Rom, 
ohne die Flußgötter zu beginnen, nachdem eben mit 
der Aufſtellung der Statuen am Grabmal Giulianos 
begonnen worden war. So ſind auch dieſe Denkmäler 
unvollendet geblieben. Aber da die Flußgötter hier. 
nicht mehr bedeuteten wie die Hermen am Grade 
mal Julius II., ſo kann man ſagen, daß Michelangelo 
in den faſt vollendeten ſechs Statuen auch einen ge⸗ 
ſchloſſenen Kreis von Ideen und Vorſtellungen nieder⸗ 
gelegt hat. Und doch bemüht ſich die Forſchung ſeit 
Jahrhunderten vergebens, den geiſtigen Urſprung 
dieſer Geſtalten zu enträtſeln. Denn ſelbſt die Por⸗ 
trätſtatuen ſcheinen fo feſt mit den marmornen Gleich— 
niſſen zu ihren Füßen verbunden, daß wir ſie nicht 
ganz erklären können, ſo lange wir uns mit den 
blaſſen Allegorien von Tag und Nacht, Morgen- und 
Abenddämmerung begnügen müſſen. Warum ſchuf 
Michelangelo ſtatt der „Capitani“ Idealgeſtalten, wo 
die lebendige Erſcheinung der jüngſt Verſtorbenen noch 
in aller Erinnerung war? Warum verzichtete er ab⸗ 
ſichtlich darauf, Alter, Lebensſtellung, Sinnesart der 
beiden Verſtorbenen irgendwie eingehender zu charak— 
teriſieren? „Ich habe zwei Feldherrn ernannt, von 
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denen keiner etwas vom Kriege verſteht“, ſeufzte Leo X. 
über dieſe beiden Verwandten, auf denen die Zukunft 
ſeines Hauſes ruhte. So erſcheinen auch beide in 
kriegeriſchem Gewande, aber nur Giuliano trägt den 
Kommandoſtab der Kirche. Lorenzo, die Stirn von 
einem Tierhelm beſchattet, thront in tiefes Sinnen 
verloren in ſeiner Niſche. Es iſt ganz klar, hätte 
Michelangelo irgend welche Helden des Altertums 
darſtellen wollen, welche der Tod vorzeitig dahin— 
gerafft, er hätte ſie nicht beſſer ſchildern können, als 
es hier geſchehen. Aber ebenſo unbedingt muß zu⸗ 
gegeben werden, daß dieſe beiden „Capitani“ ein— 
ander in bewußtem Kontraſt gegenübergeſtellt wor— 
den ſind. Es ſcheint kaum einem Zweifel zu unter⸗ 
liegen, daß hier die bekannten Allegorien des Julius⸗ 
denkmals noch einmal nachklingen. Als Inbegriff des 
tätigen Lebens ſtellt ſich uns der Herzog Giuliano 
dar mit dem ſicheren, ſieghaften Blick in die Weite, 
den Herrſcherſtab in den Händen. Als Abbild der Kon⸗ 
templation aber erſcheint der Herzog Lorenzo, „il 
pensieroso“, ein Geiſtesverwandter des Jeremias in 
der Sixtiniſchen Kapelle. Chriſtophoro Landino hatte 
wenig früher in den berühmten Geſprächen von Ca⸗ 
maldoli die Frage behandelt, welches Leben lebens- 
werter ſei, das der Tat, oder das der Kontemplation. 
Hier war der alte Lorenzo Magnifico als Ver⸗ 
teidiger eines tätigen Lebens aufgetreten; Leon Bat⸗ 
tiſtei Alberti aber hatte die höchſte Erfüllung des 
Daſeins in ſeiner rein geiſtigen Ausgeſtaltung ge— 
ſehen. So war auch Michelangelo mit dieſen Ge— 
dankenkreiſen, die ſchon Dante berührt hatte, ver— 
traut geworden. Er legte ſie ſeinen Herzogsbildniſſen 
zu grunde, ohne nach Leben und Charakter der Dar— 
geſtellten zu frogen. 

Als einen Hinweis auf den Wechſel der Zeiten, 
dem alles Sterbliche unterworfen iſt, hat man die 
Allegorien der vier Tageszeiten meiſt zu erklären 
verſucht und dabei neuerdings darauf hingewieſen, 
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daß der aufſteigende Helios und die ins Meer jin- 
fende Luna auch auf einem römiſchen Sarkophag 
vorkommen, den Michelangelo in San Lorenzo fuori 
le Mura in Rom geſehen haben mag. Aber ſtreng 
genommen wirkt die Erklärung als Tageszeiten nur 
bei der Nacht überzeugend, die Michelangelo zuerſt 
vollendete, und die er auch allein mit zahlreichen 
Emblemen geſchmückt hat. Die Guirlande mit den 
Mohnblumen, die Eule, der Stern und ſelbſt die 
Maske erklären zum Ueberfluß den Sinn der Statue, 
die ja auch ſonſt in ihrer Bedeutung nicht miß⸗ 
verſtanden werden kann. Darum erntete die Nacht 
auch vor allem die Bewunderung der Zeitgenoſſen, 
und man erzählte ſich in Florenz, ſie habe einmal 
auf Befehl ihres Meiſters die ſchönen Glieder be— 
wegt und eine bequemere Lage angenommen. Ihr 
widmete Giovanni Battiſta Strozzi ſein berühmtes 
Sonnet, welches Michelangelo mit ſeinem noch be— 
rühmteren Epigramm der Hoffnungsloſigkeit beant⸗ 
wortet hat: 


Lieb iſt der Schlaf mir, lieber noch des Steines Weiſe 
So lange unſ're Schmach und Schande währen. 
Nichts ſeh'n, nichts hören, iſt mein ganz Begehren — 
D'rum wecke mich nicht auf, o, rede leiſe. 


Den unvollendet gebliebenen grimmigen Wider⸗ 
part der Nacht als „Tag“ zu bezeichnen, würde uns 
ſchwerlich einfallen ohne das Machtgebot der Tra⸗ 
dition, und dasſelbe gilt von der Abenddämmerung, 
dem „Crepuscolo“ gegenüber. Man kann allerdings 
ſagen, der Abend ſinke eben müde aufs Lager, von 
dem ſich die Aurora gleichzeitig emporhebt. Daß 
dies Erwachen nichts gemein hat mit dem ſtrahlenden 
Aufgang der roſenfingrigen Eos, daß es vielmehr 
als ein ſchmerzliches Exwachen aus tiefem, ſchwerem 
Schlummer erſcheint, glaubt man aus der Sinnesart 
Michelangelos und dem trüben Ernſt ſeiner Kunſt 
überhaupt zwanglos erklären zu können. 
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Aber dieſe Deutungen haben doch Gelehrten und 
Ungelehrten von jeher volle Befriedigung nicht ge— 
geben. Doch die modernen Erklärungsverſuche aus 
den gegenſätzlichſten Gedankenkreiſen, aus der heid— 
niſchen Philoſophie des Plato, aus den Ambroſia— 
niſchen Lobgeſängen und was es ſonſt ſei, befriedigen 
noch weniger. Während Michelangelo in der Sixtina 
arbeitete, hat er in allen uns erhaltenen Briefen 
nach Florenz nicht ein Wort über den Gegenſtand 
all ſeiner Mühſal verloren. Der Vater ſcheint nicht 
geahnt zu haben, was der Sohn für den Papſt 
eigentlich malte. Den wenigſten iſt es überhaupt ge— 
lungen, einen Blick in das Heiligtum zu werfen, 
in welchem Michelangelo gerade arbeitete. Nie— 
mandem aber hat er jemals die Geheimniſſe ſeiner 
Gedankenwerkſtatt erſchloſſen, und wehe dem Unbe— 
rufenen, der hier anzuklopfen wagte. So ruht auch 
auf den ſchimmernden Marmorbildern von San Lo— 
renzo ein Schleier, welchen keine Forſchung, keine 
Phantaſie bis heute zu heben vermochte. Ein viel— 
ſinniges Werk nannte Dante die göttliche Komödie. 
Von den Skulpturen der Medici-Kapelle läßt ſich 
dasſelbe ſagen. Und ſoviel ſteht feſt, das haben uns 
wenigſtens alle Deutungsverſuche gelehrt: die Namen 
der Tageszeiten für dieſe Allegorien ſind nur der 
Vorhang, welcher Michelangelos Geheimnis verhüllt. 


VI. 
Letzte Werke. 


Das jüngſte Gericht wird von allen Schöpfungen 
Buonarrotis heute am wenigſten verſtanden. Als dies 
Fresko noch in unberührten Farben prangte, wurde 
es allerdings hoch über alle anderen Werke des 
Meiſters erhoben. Aber je ſchwerer uns heute bei dem 
traurigen Zuſtande des Gemäldes ſeine künſtleriſche 
Würdigung fällt, deſto mehr lohnt es ſich der Mühe, 
den ungeheuren Schatz an inneren Werten zu heben, 
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welchen gerade dieſe gewaltige Kompoſition umſchließt. 
Das jüngſte Gericht iſt der Schlußſtein einer großen 
Kulturepoche; es iſt das Teſtament der Renaiſſance. 
Michelangelo empfand es ſelbſt nicht ohne Bitterkeit, 
daß in ſeinen Bahnen und über ihn hinaus eine 
fruchtbare Entwicklung der Kunſt nicht mehr zu denken 
ſei. „Wie viele wird dieſe meine Kunſt zu Narren 
machen“, ſeufzte er einmal, als er die Sixtiniſche Ka⸗ 
pelle mit Malern angefüllt fand, welche nach dem 
Fresko der Altarwand zeichneten. 

Es ruht eine beſondere Weihe auf dieſer letzten 
großen Schöpfung des Malers Michelangelo. Der 
Genius Dantes iſt hier durch den Genius Buonar— 
rotis verherrlicht worden; in dieſer Viſion des ſchreck— 
lichen Gerichtes haben ſich die beiden größten Geiſter 
Italiens gefunden Ganze Gruppen, eine Unzahl von 


Motiven und Einzelfiguren hat Buonarroti der gött⸗ 


lichen Komödie entlehnt, welche er wie die Bibel kannte 
und verehrte. Schon die Hauptgruppe mit dem Welten⸗ 
richter erinnert an Dantes Geſicht der „weißen Roſe“, 
welche in Chriſtus ihren Mittelpunkt findet. Auch 
hier ſcharen ſich die Heiligen in konzentriſchen Kreiſen 
um den erzürnten Heiland, der mit der Linken auf 
die Seitenwunde weiſt und die Rechte dräuend erhoben 
hat. Adam einerſeits und Petrus andererſeits er— 
ſcheinen bei Dante wie bei Michelangelo als Eck— 
pfeiler dieſer Verſammlung. Durch Dante wurde die 
mittelalterliche Tradition erhalten, daß am jüngſten 
Tage jedes Unrecht ſeine Sühne finden würde, daß 
das Rachegeſchrei der Märtyrer den Himmel erfüllen 
würde, daß Maria ſelbſt nicht wagen würde, ihren 
Sohn um Erbarmen anzuflehen. Und dieſe Auffaſ— 


jung hat ſich auch Michelangelo zu eigen gemacht. - 


Maria ſcheint zu zittern; Laurentius, Bartholomäus, 
Sebaſtian, Catherina, Simon, Blaſius und wie ſie 
alle heißen, halten dräuend ihre Marterwerkzeuge 
empor. Von Dante ſtammt auch das dramatiſche 
Gleichnis der ſieben Todſünden, das Michelangelo in 
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einem Kampfgetümmel mitten in der Luft verkörpert 
hat. Und mit demſelben Mute wie Dante hat auch 
Michelangelo es gewagt, die Päpſte in die Hölle zu 
verſetzen. „In der vornehmſten Kapelle der Welt, 
über dem heiligſten Altare der Chriſtenheit!“, möchte 
man mit Pietro Aretino ausrufen. In dem Getümmel 
der Kämpfenden kopfüber abſtürzend erſcheint Papſt 
Nikolaus III. Der Beutel bezeichnet das Laſter der 
Simonie, dem er gehuldigt, die Schlüſſel das hohe 
Amt, das er ſo ſchlecht verwaltet hat. 

Auf Dantes Spuren begegnen wir dem Meiſter 
auch weiter in die Tiefe herabſteigend. Der gött⸗ 
lichen Komödie entſtammt das Motiv des kleinen 
Buches der guten Werke und des rieſengroßen Schuld— 
buches, wie es die Jünglinge unter den Pofaunen- 
engeln emporhalten. Aus Dante erklärt ſich end— 
lich die Gruppe Charons, der unten rechts die Ver- 
dammten wie „verirrte Vögel“ in ſeinem Kahn zu⸗ 
ſammengetrieben hat. Auch die ſchaurige Geſtalt des 
ſchlangenumwundenen Minos, der die Unſeligen emp- 
fängt und richtet, entſtammt der Phantaſie des Dich- 
ters. Michelangelo konnte es ſich erlauben, dieſem 
Scheuſal die Züge des päpſtlichen Zeremonienmeiſters 
aufzuprägen, der ihn durch eine unbeſonnene Kritik 
verletzt hatte. Und Paul III., als echter Papſt der 
Renaiſſance, freute ſich der grauſamen Künſtlerrache. 

Unten links im Vordergrunde hat Michelangelo 
auch das Porträt des Mannes angebracht, dem er die 
Inſpiration für ſein Weltgericht verdankte. Virgil 
im Philoſophenmantel erweckt den Dichter aus dem 
Todesſchlaf und weiſt empor auf Beatrice, die im 
Paradieſe ſeiner wartet, „ihm das Rätſel ſeines Lebens 
zu deuten“. 

Nicht nur als Schöpfer des Jüngſten Gerichtes 
und der gleich darauf entſtandenen, faſt völlig zer- 
ſtörten Fresken der Paolina im Vatikan hat Michel⸗ 
angelo ſich noch als hochbetagter Greis unter den 
römiſchen Künſtlern behauptet. Wie Raffael und 


E 


andere Meiſter der Renaiſſance ſah er den krönenden 
Abſchluß ſeines Künſtlerdaſeins in der Architektur. 
Zwar war ſein erſtes großes Bauprojekt, die Faſſade 
von San Lorenzo, geſcheitert, und auch die Bibliothek 
der Laurenziana hatte er unvollendet in Florenz 
zurückgelaſſen. Aber welche unvergleichlichen Erfolge 
hat er nicht noch als Architekt in Rom erlebt! Hier 
hat ihm das Schickſal im Alter eine zweite Jugend 
beſchert. Die herrlichſten Aufgaben fielen ihm zu, 
das Geſchick der römiſchen Architektur lag Jahrzehnte 
lang in ſeinen Händen. Kirchen und Paläſte, Brücken 
und Tore hat er entworfen und vollendet. Das eherne 
Reiterſtandbild Marc Aurels ſchaffte er vom Lateran 
aufs Kapitol und ſchuf jene einzigartige Baſis, die 
das Wappen Pauls III. ziert. Er begann noch die 
Anlage des Kapitolplatzes und legte den fertigen Plan 
in die treuen Hände ſeines Freundes Cavalieri. Er 
ſah noch im Geiſt die erhabenſte Kuppellinie über 
Sankt Peter ſchweben, und ließ das fertige Modell 
als unumſtößliches Vermächtnis zurück. 

Ja, die ewige Stadt war die Heimat des Un⸗ 
ſterblichen geworden. Nichts konnte ihn mehr be⸗ 
wegen, nach Florenz zurückzukehren und ſein Leben 
am Arno zu beſchließen. Alle Bitten und Anerbietun⸗ 
gen wies er mit den Worten zurück, die römiſche 
Luft ſei ihm zuträglicher, als die florentiner. Und 
doch hatte er die Vaterſtadt einmal als die Königin 
der Städte beſungen, welche für tauſend Liebende 
geſchaffen ſei. Aber er ſelber war dem Zauber Roms 
verfallen. Hier wurde ihm jeden Tag das Vergäng⸗ 
liche zum Gleichnis und das Unvergängliche zum 
innerſten Erlebnis. Hier fand er für ſein Leben, 
ſeine Werke den großen hiſtoriſchen Hintergrund. Im 
Schatten der Säule Trajans hat er ſein müdes Haupt 
zur Ruhe gelegt. 


